InventioとHarmonia : 「作品」の分析とバッハにおける存在論 by 丸山 桂介











































































　曲集“Inventionen & Sinfonien”はひとつの inventioを基体として書かれた 30の曲を含む。







　曲集 30曲の基体は、バッハの「ミサ・ロ短調」に姿を現わして終曲の“Dona nobis pacem”
の詞の中にひとつの具体的な人の声、人のことばを語り出すことになった（譜 3）。ミサ通常
文を締めくくって“Agnus Dei”の末尾に置かれた“Dona nobis pacem”は神によってのみ与
えられ得る「平安」pacemを求める祈念のことばである。与えたまえ Donaは無論いまの時の
中で歌われる、間もなく与えられるであろう平安への祈りであるが、しかしミサ通常文の冒頭









　他方で、曲集は前半に 15曲、後半に 15曲、計 30の小品をひとつの「作品」corpusとして
呈示している。古代からの、数による思想の系の表明の手段であるゲマトリアに拠れば、バッ
ハの「作品」における 15はキリストを表すアルファとオメガを意味すると判断される。ギリ






























　まず再び第 1曲の C Durから拾ってその 3・4小節目の譜の（譜 4）、ソプラノが歌うのは十
字架のキリストの「血ぬられ傷つけられた御頭」O Haupt Blut und Wundenであり、バスがそ
のキリストを歌って「私は天の高みから来た」Vom Himmel hoch da komm ich herことを告げ
る。この「天の高みからの到来」は他の曲、例えばルカ 1,47以下のマリアへの受胎告知の記



























の神学の故である。曲集の、王たるキリストを現在させる C Durと十字架のキリストの h Moll
が「22」によって一体化されるのもそれ故である。二つの曲から、具体的にそれを析出したの
が次の譜例である（譜 7）。





　バッハの、類い稀な告知の技 arsと呼べるであろう、次の譜 8に刻まれて 3曲の h Mollと、





















が到来される故に目を覚ましているようにと呼びかける曲の 21小節目に、先立つ 20小節で F 




まれた b-aは「21」である。37は Pと Xを組み合せたキリストのモノグラムであり、「21」は
マタイ 21を、主の到来を告げてエルサレムへのキリストの入場を表す。正に、主の到来への
待望の声の高まる exclamatioへの神の応答の場であり、併せて、続く終末の「22」小節は十字




への思いを深くする com-passio、共感の想念に深く沈む瞑想の c Mollである。c Mollは、バッ
ハがマタイとヨハネの二つの受難曲の中で、十字架上でのキリストの死に続く埋葬と、この出
来事に対する compassioの痛みと悲しみを響かせる際に用いた調性であり、地上の主を描いた





































































































































































hat Gott alles aus nichts gemachtである。
　ここに見る無からの創造の考えはヒエロニムスの訳業からも推定し得るように、キリスト教
が地中海を巡る地域を主なるものとして広がり行く過程で、教会の、いわば信仰箇条とも言い
得る事柄として確立されたものであって、それを必然させたのがグノーシス派との論争であっ
た。キリスト教は成立の当初から厳格な信仰箇条を持ったわけではなく、教会内部の種々の考
え方相互間の討議・論争を経て「クレド文書」としての信仰箇条を手にすることになった。こ
の討議・論争における神論の中に無からの創造も位地づけられねばならないのであって、その
ことは既に旧約マカバイにおける記述にも表われている。無からの創造の概念は、即ち創造論
とした場合には「無」に重点が置かれることになるが、しかしそれはあくまでも神の絶対性に
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対する信仰の枠内で捉えられねばならないものである。もしも無からの創造が認められなけれ
ば、神に優位して神が創造に用いることになるであろう既に在ったものの創造が他の何か在る
ものによって行われることになるからである。
　神の創造を巡る論争の過程で、第二マカバイ記は創世記冒頭の神による万有の創造の記事等
とも関連づけて取り上げられたが、しかしそれでもなお、無からの創造には存在とは何かの問、
もしくは存在の在り方に関する言は表明されていないと言い得る。それは、それが必要とされ
ないからだと考えることも出来る。神の創造において、別言して神の働きの最中に、在るもの
は創造されたのであり、それは神の働きによって在ることを保証されているからである。だが
もしもこの神の働きの瞬間において何か或る在るものの創造が果されるのであれば、そこにお
ける問題は、何か既に在るものからではない無からの創造から、創造されて在るものは何故に
在るのかという、在るものの在ることを根拠づけるものとは何かを巡る、つまりは存在論へと
移されることになるであろう。第二マカバイ記に並んで、そこに浮かび上るものこそ新約にお
けるパウロのことばであり、パウロ的無からの、という以上に、パウロ的無化による創造である。
世界が造られたときから、目に見えない神の性質、つまり神の永遠の力と神性は被造物に
現われており（ローマ 1,20）
死者に命を与え、存在していないものを呼び出して存在させる神（ローマ 4,17）
わたしたちにとっては、唯一の神、父である神がおられ、万物はこの神から出、わたした
ちはこの神へ帰って行くのです。また、唯一の主、イエス・キリストがおられ、万物はこ
の主によって存在し、わたしたちもこの主によって存在しているのです（第一コリント 8,6）
「闇から光が輝き出よ」と命じられた神は、わたしたちの心の内に輝いて、イエス・キリ
ストの御顔に輝く神の栄光を悟る光を与えてくださいました（第二コリント 4,6）
キリストと結ばれる人はだれでも、新しく創造された者なのです。古いものは過ぎ去り、
新しいものが生じた（第二コリント 5,17）
　上記のローマ 1,20における「世界が造られたとき」は改めるまでもなく創世記の冒頭に関
わる。だが、創世記での時間的経緯による万有の創造の記述に対して、パウルが述べるのは「神
の永遠の力と神性」が「被造物に現われている」ことであって、創造の瞬間は即ち神性が万物
を射し通し、万物に滲透する「時」である。それは別のことばによれば「わたしたちの心の内
に輝いて」「神の栄光を悟る光」の与えられた「時」である。その「時」に、光に射通された
ものは「新しく創造された」。
　パウロはこの新たな創造を「古いものは過ぎ去り、新しいものが生じた」とも言うが、これ
を第二マカベイ的言表との関わりの中で、神は既に在ったものから新たな創造をなされたと言
うことが出来る。但し、これには註が付されなければならない―死者に命を与え、存在して
いないものを呼び出して存在させる神。
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　この、ローマ 4,17に言う「死者に命を与え」ることは死者を蘇えらせるということではあ
るが、しかしそれはその本質において死者によって表わされる、既に在りながら、なお命と呼
ばれるものの欠如の故に生きてはいないものに、生命を与えることによって「存在していない
ものを呼び出して存在させる」ことに他ならない。それは言い代えて、既在性に在るものを無
化することによって新たなものを誕生させる、創造における存在の断絶である。その断絶の瞬
間は「闇から光が輝き出よ」と命じた神の命令の瞬間であり、光が与えられた瞬間であって、
総称して存在への召命の「時」である。しかし何か在るものはこれを存在させる根拠を有する
ものであり、召命の「時」はまたこの存在の概拠が何か在るものに滲透することによってその
ものを存在させる瞬間であって、それが創造の「時」である。第二マカバイにおける無からの
創造が神の絶対性の証明であるならば、パウロ的創造の「時」は、何か在るものに生命を与え
てこれが在ることを可能にする生命の神への信仰の証であると言い得るであろう。
　今日に至ってなお力強く響いて在るバッハの音楽―それは、バッハが音の響きに与えて「作
品」となしたその生命の力の故である。だがその生命の力は、バッハが作り出したものではな
い。バッハの手を通じて、音の響きに働いてそこに一個の生命体としての「作品」を現在させ
る、バッハを超えて射し来る、存在を支える根拠なすものとしての生命それ自体の命の力であ
る。この生命に満たされた「作品」は、それ自体「時」の原理を備えている故に、この世上の、
人間的、もしくは物理的世界の時間に左右されることなく生き続けることが出来る。それを証
して余りある、バッハその人がライプツィヒ時代に購入して多くの註解を自らの手で書き込ん
だ、ヴィッテンベルク大学の神学教授カーロフがまとめた、いわゆるカーロフ版への書き込み
のひとつである―敬虔な音楽にはいつの時にも神が現在されている。
　ソロモン王の献堂式の際に、神・聖なるもののいます雲が神殿に立ち込めて献堂の式に働く
祭司達は奉仕を続けることが出来なかったという。「主の栄光が神殿に満ちたからである」（歴
代誌下 5,14）。
　この、ソロモン王の献堂式に関する記述にバッハが音楽への神の現在を註記したのは、ソロ
モン王の神殿で奉じられた音楽が即ちバッハが傾聴して楽譜の形に書きまとめて自らの手で神
の家たる教会の礼拝式で奉じた神讃美の音楽であるカンタータに一致するものであったからで
ある。とは言え、これはバッハがそのように考えて立った、いわば信仰の言である。だが信仰
は、あらゆる論理的思考の力を働かせてなされる思索が到達する究極の地点において、一切の
思索を超えて突然に発見される理、αρχηとの対峙を言う。もしもバッハが音楽とは何故に在
り得るのかを問うて如上の言に行き着くことがなかったならば、バッハの音楽の生命の灯は早
く消えていたであろう。
　バッハにとってのみならず、あらゆる音楽家にとって作曲・演奏に用いられる音は共通の素
材であり、あらゆる音素材はあらゆる音楽家にとって同一に在るものであり、既在性の中に置
かれている。その既在の音を用いて、しかし或る楽曲がバッハの「作品」たるためには、バッ
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ハによって用いられる音はすべてその既在性を断ち切られて無化されることによって新たな創
造の場に呼び出されるものでなければならない。しかもその呼び出し、召命はバッハによって
なされ得るものではない。バッハへと訪れ来て、究極的にはバッハその人を常に新たな創造の
場へと召命する根拠なすものが、バッハに、自らの、楽譜としての顕在化を果すよう促すので
ある。しかも興味深いことに、そこで訪れ来る根拠なすものはこれもあらゆる人間にとって共
通に在るものでありながら、個々の召命の場において異る「個」となって顕現する。これは、
何か在るものによって創造された万有において、何故「個」と「普遍」の問題は解き難い問と
なって在るのかという事柄に連なる。
　バッハの音楽も、その根源的・究極的な形姿を洗い出した上で言うなら、即ちバッハが作っ
たものではなく、バッハを超えたものが響きとして満ちて来ることによって「作品」として存
在することになったものである。バッハは、この満ちて来る響きを書き記して楽譜としてまと
めたのであった。それは、バッハの内聴を開示の場として「存在へと呼び出された」神の「作
品」と称されるのが正しい。
　だが、内聴されて満ち来る響きを傾聴して、これを楽譜として書き記して外化させるには高
度の知と技が必要とされる。それがいかなるものであるかについてのひとつの範例をバッハは
遺してくれている―それが“Inventionen & Sinfonien”である。
★
　曲集の冒頭にバッハが記した曲集の目的が置かれている。それに拠れば、曲集は二声及び三
声の楽曲のまとめ方の範例として、つまりは作曲の教科書としてまとめられたことになる。こ
れは、古来からの修辞学において、文章作法や弁論の技を身につけ、更にこれを磨き上げるた
めの基本とされた方法に立つものであって、先ず第一に、学ぶべき者は学ばねばならない優れ
た先人の作例を学び、暗記し、自己の技として活用し得るべく学習の度を高めて行く教程が求
められたものに一致するものである。
　この教程を通じてバッハが学習の基礎に据えたのは良い inventioの習得とその展開、また更
にそれを演奏において歌い語りかけることであった。ここに、当面の課題として取り上げねば
ならない二つの問題が存する―inventioと朗誦である。
　inventioの語をバッハは複数形の inventionesと書いて、おそらくは種々の音楽的修辞の技を
ここで学ぶべきことを意図したのだと判断される。ルネサンス以降の時代相の中で、弁論等の
文の学の表現の技を音楽の表現の技に適応させることは広く行われていたが、そこでは個々の
事例 figuraに関しての使用法と実例が記されるのが通例である。それに対してバッハは個々の
figuraについての説明・用法に関して文字で説明することは一切行わずに、あくまでも完成さ
れた「作品」の中でこそ個々の figuraは充全にその役割を果すのだということを提示したので
あった。個々の表現の技 figuraは「作品」の基体としての inventioの、種々の響く形姿の語り
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かけようとするものの明確化と説得性の向上のために用いられて、inventioと常に融合してい
るべきものであることを訴えたのである。即ち個々の「作品」は技の点からしても「作品」と
呼び得るに足る完成された形態をなしていなければならず、かつ、そのためには「個」として
の「作品」が「個」たるべく、これを形態づけるすべての音が有機的に、呼吸しながら生きて
相互に呼びかけ合って全体として一個の生命をなしていなければならない。そうでなければ、
バッハへと訪れ来る根拠なすものが響く生命 δυναμιςとして新たな存在たることはないからで
ある。二声と三声の「声」は、生命あるものの、語りかけて自らの在ることを他に告知する存
在の声である。
　バッハが曲集の最終の目的を技の修得にではなく、歌い語りかけること Cantable Artに求め
たのもこの存在の声の故であると判断されよう。弁論における文学・文章・文体が書かれる草
稿の中にその最終的在り方を持つことなく、あくまでも弁論の場、語られる語りの中に、つま
りは響きの様態によって他への説得性を上下させる語られつつある響きの中にこそその最終の
在り方を持つのと同様に、バッハは演奏されつつある響きの最中にこそ「作品」は「作品」と
して現在し得ることをここに明確に述べたのである。
　バッハは確に楽譜を記した。しかしここに記された楽譜が即「作品」なのではない。「作品」
は楽譜が生命となったその「時」に声を発する。それを可能とするためには、バッハの遺した
楽譜を手にする者自らが、楽譜の奥深くに身を潜めている召命の「時」の満ちて来るのを待た
ねばならない。待望によってこそ、召命の「その時」は「いま」νυνとなって声を発するから
である。
　「作品」の分析は楽式論的・機械的にはなされ得ない。楽譜を手にして、楽譜の内奥に目を
注ぐ者が、かつてバッハに訪れて自らを開示した根拠なすものとの concentusを果して共に歌
うときにのみ、即ち根拠なすものとの harmoniaがそこに成立するときにのみ、「作品」は自ら
の形姿を開示する。concentusの時と場は演奏においても分析においても同一である。バッハ
へと満ち来たったものが再び満ちて来ない限り演奏も分析も成立しはしない。何故なら演奏も
分析も、これがなされる最中に存在の断絶が現に果されることを、これが成立する唯一の方途
とするものだからである。
　もう十年も前のことになるであろうか。東京音楽大学の旧 A館の二階から現在の K館の四
階に研究室が移って間もない頃に、ひとりの男性が「バロック・古楽研究室」に私を訪ねて来
られた。来訪の目的は、研究室に資料として備えてあった『プロティノス全集』を借りること
であった。短く対話して、その方は『プロティノス全集』を脇に、帰られた。あらゆる研究者
に共通して、望んでいた新たな資料を手にしたその時に、心は踊る―退室されて、足取りは
かろやかであった。
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　以来、研究室に集って我々の間でその方は「プロティノスさん」と呼ばれることになった。
きけば、J館の管理室に詰めておられた管理会社の吉田茂雄さんがその方であった。
　それからの何年間かの間に、プロティノスさんは私を訪ねて来られて、まとめつつある論文
の内容を説明され、時に私の助言を求められた。
　テーマは、プラトンを中心としたギリシア哲学とその展開、わけてもプロティノスと、イス
ラムに伝えられて新たな神秘思想の装いをまとった思想の系譜と、日本の岡潔の数学論を統括
することであった。
　厖大な思索の時を必要とするこのテーマの展開の最中に、大学からの帰途、都電の中で倒れ
て吉田さんは急逝された。きわめて優秀な方であった。
　仕事の後に、吉田さんは同僚の方達と好んで盃を交わし、酔につれて熱弁をふるったという。
いまは天上で、プラトンやプロティノスを前に、熱して「在るもの」とは何かについて論じら
れているに違いあるまい。
　楽しかった、吉田・プロティノスさんとの対話の思い出に、この小論はまとめられた。
（本学専任講師＝音楽学担当）
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